Friedrich, Caspar David by Busch, Werner
147 Friedrich
Friedrich, Caspar David, dt. Maler, Zeichner, Radie­
rer, * 5. 9. 1774 Greifswald, t 7. 5. 1840 Dresden (begr. 
am 10. 5. 1840 auf dem Trinitatis-Friedhof Dresden- 
Johannstadt). Sechstes von zehn Kindern des Seifensie­
ders und Lichtgießers Gottlieb Adolf F. und seiner Ehe­
frau Sophie Dorothea, geb. Bechly. Die Mutter ebenso 
wie mehrere Geschwister sterben früh. Traumat. Erlebnis 
durch den Tod des Bruders Johann Christopher, der ihn 
aus dem Wasser rettet und dabei selbst ertrinkt. Tod wird 
zentrales Thema von F.s Kunst. Das pommersche Greifs­
wald ist bis 1815 schwed., und F. fühlt sich zeitlebens 
dieser Herkunft verbunden, wenn er auch ab 1798 durch­
gehend in Dresden lebt. F. lernt 1790-94 beim Greifs­
walder Universitätszeichenlehrer Johann Gottfried Qui- 
storp und kopiert nach dem Standardvorlagewerk von Jo­
hann Daniel Preißler (hrsg. 1728-31). Da Quistorp auch 
Mathematiker und Baumeister war, lernt F. schon hier 
Perspektive und Entwurfszeichnen. Quistorp dürfte ihm 
empfohlen haben, an die nach Pariser Vorbild organi­
sierte Kopenhagener KA zu gehen, die als ein europ. 
Zentrum der Perspektivlehre galt. F. studiert dort von 
1794-98, absolviert die Freihandzeichenklasse, die Gips- 
und Modellklasse, lernt u. a. bei dem klassizist. Akad.- 
Dir. Nicolai Abraham Abildgaard. Doch in Kopenhagen 
spielt auch die Lsch. eine bes. Rolle. F. wird hierbei 
v.a. von Jens Juel, Christian August Lorentzen und Erik 
Pauelsen beeinflußt. Lsch.-Zchngn und Aqu. entstehen. F. 
pflegt den Kontakt zu dän. Künstlern durchgehend, auch 
später in Dresden (er wird mehrmals besucht von Jo­
hann Ludwig Lund und korrespondiert ab 1799/1800 mit 
ihm bis 1821; Lund vermittelt 1816 die Begegnung mit 
Christoffer Wilhelm Eckersberg in Dresden; ab 1813 be­
steht auch Kontakt zum dän. Philosophen F. C. Sibbern 
und zum dän. Dichter und Wissenschaftler Henrich Stef­
fens, 1817 zum Schriftsteller Pedder Hjort). Am 5. 5. 
1798 kehrt F. aus Kopenhagen nach Greifswald zurück, 
verweilt dort nur kurz, um sich dann einige Monate in 
Berlin aufzuhalten. Hier wahrsch. Kontakt zum Greifs­
walder Jugendfreund, Buchhändler und Verleger Georg 
Andreas Reimer. Denkbar ist bereits hier beider Kontakt 
zu Friedrich Schleiermacher, der in den Sommermonaten 
1798 seine Reden „Über die Religion“ konzipierte, die 
von größtem Einfluß auf F. gewesen waren. Reimer, der 
1818 bei einem Besuch mit Schleiermacher in Dresden 
den Kontakt zu F. erneuert, besaß nach 1820 mit über 30 
Gern, die größte Slg von F.-Bildern, die je existiert hat. 
Sept./Okt. 1798 läßt F. sich auf Dauer in Dresden nie­
der. Auf den Reisen in die Heimat 1801, ’06, ’09, ’15, 
’ 18 und ’26 dürfte er jeweils auch kurz in Berlin Station 
gemacht haben, doch überliefern die Quellen keine De­
tails. F. schreibt sich noch 1798 zum Akt-Stud. an der 
Dresdner Akad. ein. 1799 stellt er auf der Akad.-Ausst. 
Lsch. in Wasserfarben aus. Er studiert bes. die Dresdner 
Lsch.-Kunst von Adrian Zingg, versucht sich wie die­
ser in der Rad., v.a. aber orientiert er sich an dessen 
Sepia-Zchngn, z.T. große, bis zu einem Meter breite Bll. 
in hochdifferenzierter tonaler Braunabstufung der Sepia­
farbe. Voraussetzung dafür sind F.s beide ersten Rügen­
reisen des Jahres 1801 (Juni und Aug.), bei denen er eine 
Fülle panoramaartiger Bleistiftumriß-Zchngn mit Ansich­
ten Rügens anfertigt, die über Jahre Vorlagen für seine
allg. beliebten Sepien bleiben. Sie wurden z.T. später 
von Carl Friedrich Thiele in Aquatinta-Rad. reproduziert 
(1821). Studien in Dresden und Umgebung ergänzen das 
Repertoire, ebenso bereits ab 1799 nahsichtige Baum-, 
Pflanzen- und Steinstudien. 1801 erste Begegnung mit 
Philipp Otto Runge in Greifswald, die ab 1802/03 in 
Dresden vertieft wird, wo Runge an seinen „Tageszei­
ten“ arbeitet, die F.s ab 1803 entstehende Jahreszeiten- 
Zyklen beeinflussen. Dresden ist zu diesem Zeitpunkt ein 
Zentrum der lit. Romantik, zu Ludwig Tieck etwa be­
steht ab 1802 enger Kontakt, nachdem F. im Frühjahr 
von Greifswald aus noch einmal auf Rügen gewandert
war. Ab 1803 hat F. eine Sommerwohnung in Loschwitz, 
er zeichnet weiter Sepien und erobert sich die Sächs. 
Schweiz. 1805 beginnt die langjährige Freundschaft mit 
dem Maler Gerhard von Kügelgen. Zwei im Aug. 1805 zu 
Goethes Weimarer Preisaufgaben geschickte Zchngn wer­
den überraschend prämiert, obwohl sie mit dem gestellten 
Thema nichts zu tun haben (Prozession bei Sonnenauf­
gang; Sommer-Lsch. mit abgestorbener Eiche). Von da 
an ist Goethe an F. interessiert, kauft später für Weimar 
mehrere seiner Bilder, fordert ihn 1816 auf, Wolkenbil­
der für ihn zu malen, was F. ablehnt. Goethe hofft, F. 
aufgrund von dessen genauer Naturbeobachtung aus dem 
Romantikerkreis herauslösen zu können. Goethes Kunst­
adlatus Meyer hatte schon früh F.s atmosphär. Darst. ge­
lobt. Tatsächlich existiert von 1806 ein Skizzenbuch F.s 
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mit sorgfältigen Wolken-Zchngn nach den Empfehlungen 
von Pierre Henri de Valenciennes* Traktat „Elements“ 
von 1799/1800, das bereits 1803 auf Deutsch erscheint 
und von größtem Einfluß auf F. gewesen ist (z.B. in 
den Anweisungen zum Nebelmalen). 1805/06 entstehen 
seine berühmten, mehrfach ausgestellten Fenstersepien, 
die so etwas wie eine kunsttheoret. Grundlegung sei­
ner Kunst darstellen. 1806 weitere Reise nach Neubran­
denburg, Greifswald und Rügen. Bekanntschaft mit dem 
Naturphilosophen Gotthilf Heinrich von Schubert. Erst 
1806/07 beginnt F. mit der regelmäßigen Ölmalerei, die 
feine Lasurtechnik dürfte von der Sepiatechnik beein­
flußt sein. Kleine Nebel-Lsch. entstehen. 1807 und ’08 
Reisen nach Nordböhmen. Der Tetschener Altar entsteht 
1807/08, er löst eine vehemente Kritikerdebatte aus (sog. 
Ramdohr-Streit) und wird zum entscheidenden romant. 
Programmbild. Ursprünglich vorgesehen für den schwed. 
König Gustav Adolf IV., auf den er seine Hoffnungen 
als letzten verbliebenen Gegner Napoleons nach dessen 
Besetzung von Dresden und Pommern setzt, sieht er in 
ihm eine Reinkarnation des großen Protestantenbefrei­
ers Gustav Adolf II. und fühlt sich mit Gustav Adolf 
IV. in den protestant.-pietist., auch von Herrnhutertum 
geprägten Glaubensüberzeugungen verbunden. Im Tet­
schener Altar, in dem sein Gegner, der Kammerherr von 
Ramdohr, die Lsch. gänzlich unstatthafterweise auf die 
Altäre kriechen sah, revoltiert F. gegen alle klass. Lsch.- 
Auffassungen, was Aufbau, Perspektive und Gattungs­
verständnis angeht. Das Bild wird schließl. für Graf und 
Gräfin von Thun und Hohenstein gemalt und kommt in 
Schloß Tetschen im Schlafzimmer der Gräfin zur Aufstel­
lung, nachdem F. es altarbildmäßig inszeniert und Weih­
nachten 1808 in Dresden off. in einer privat organisier­
ten Ausst. vorgestellt hat. Nach den Angriffen Ramdohrs 
verteidigen ihn 1809 in ausführl. Texten seine Freunde, 
der Maler Ferdinand Hartmann, der Maler Gerhard von 
Kügelgen, der Literat Christian August Semler und Ge­
neral Otto August Rühle von Lilienstern. Für die gräfl. 
Auftraggeber malt F. auch ein Bilderpaar zur Hochzeit 
1808 mit Riesengebirgs-Lsch., die trotz des freudigen An­
lasses doch auf die Vergänglichkeit alles Irdischen und 
die einzig mögliche Tröstung nach dem Tode verweisen. 
Pendants gab es schon unter F.s Sepien, und Pendant­
bilder wird er sein ganzes Leben verfolgen, nicht selten 
antwortet dabei in dialekt. Weise das zweite auf das er­
ste Bild. Am ausgeprägtesten ist das 1808/10 bei dem 
Mönch am Meer und der Abtei im Eichwald der Fall. 
Der Mönch am Meer, ein zumindest viermal grundle­
gend überarbeitetes Bild, dessen Vokabular immer mehr 
reduziert wurde, bis Strand, Mönch, Meer und Himmel 
übrigblieben, ist das vielleicht radikalste Bild der Kunst­
geschichte bis zu diesem Zeitpunkt. Zu dem 1810 in 
der Berliner Akad. ausgestellten Bild bemerkt Heinrich 
von Kleist, es sei, „wenn man es betrachtet, als ob Ei­
nem die Augenlider weggeschnitten wären“, Brentano 
sieht im „Mönch“ eine Sehnsucht ausgesprochen, der je­
doch ein Abbruch getan werde. Kleist dagegen wertet es 
in Kants Sinn als ein erhabenes Bild, wo der Mensch 
das Überwältigende aufgrund seiner pathet. Selbstüber­
hebung, nach Kant aufgrund seiner Verstandesleistung, 
ertrage. Für F. jedoch scheitert der Mensch angesichts 
der übermächtigen Natur Gottes in seinem Drange, wie 
er in einem später wieder entdeckten Text zum „Mönch“ 
formuliert hat. Demütige Selbstbeschränkung bleibt ihm 
und die im zweiten Bild, der „Abtei“, ausgesprochene 
Hoffnung, im Durchgang durch den Tod zum ewigen Le­
ben zu kommen. Diese Hoffnung bringt F. ästhet. zur 
Anschauung. Während der „Mönch“ als Bild ordnungs­
los ist, ist der „Abtei“ ein hochdifferenziertes Ordnungs­
gerüst eingeschrieben, bestehend aus Mittelachsbetonung, 
Goldenem Schnitt und Hyperbelform, die F. im Sinne ro­
mant. Mathematik eines Novalis und v.a. Schleiermacher 
als Idealform zur Verkörperung des Unendlichen versteht, 
da die Arme der Hyperbel sich ihren Asymptoten unend­
lich annähern, ohne sie je zu erreichen. Ebenso ist es um 
das Streben des Menschen zu Gott bestellt. Dieses Prote­
stant. Grundmodell der auf Erden nicht mögl. Glaubens­
gewißheit, der nur die Hoffnung bleibt, findet in F.s Bild­
formen immer wieder Ausdruck. 1809 - der „Mönch“ ist 
bereits begonnen, die „Abtei“, obwohl sie eher fertig sein 
wird, noch nicht - ist F. wieder in Neubrandenburg, er 
macht v.a. Eichenstudien, die er schon für die „Abtei“ 
genutzt, aber auch in späteren Bildern verwenden wird. 
Der Vater stirbt. 1810 wandert F. mit seinem jüngeren 
Kollegen Georg Friedrich Kersting, der auch in Kopen­
hagen studiert hat, durch das Riesengebirge. Resultat ist 
1810/11 der Morgen im Riesengebirge. Kersting dage­
gen malt mehrere Darst. von F. im Atelier, die ostentativ 
die Friedrichschen geometr. Strukturverfahren vorführen. 
Im Herbst 1810 - der „Mönch“ und die „Abtei“ stehen 
noch auf der Staffelei - besuchen nacheinander lohanna 
Schopenhauer, Friedrich Schleiermacher, Goethe und der 
Buchhändler Karl Friedrich Frommann F.s Atelier und 
berichten von dem, was sie gesehen haben. Auf der Ber­
liner Ausst. kauft der preuß. Kronprinz die Bilder, am 
13. 10. 1810 erscheint der von Kleist stark überarbeitete 
Aufsatz von Brentano in den Berliner Abendblättern, am 
12. Nov. wird F. zum auswärtigen Mitgl. der Berliner 
Akad. gewählt. Vieles spricht dafür, daß es Schleierma­
cher gewesen ist, der, im Minist. für die Berliner Kunst- 
Ausst. zuständig, F. überredet hat, die Bilder, noch dazu 
verspätet, in die Berliner Ausst. zu schicken. 1811 unter­
nimmt F. eine Harzreise, er besucht Goethe in Jena. 1812 
erwirbt Friedrich Wilhelm III. den Morgen im Riesen­
gebirge. F. beginnt Bilder zum Freiheitskrieg zu malen, 
lernt 1813 Ernst Moritz Arndt kennen, weicht während 
der frz. Besetzung Dresdens ins Elbsandsteingebirge aus. 
1814 nimmt er mit dem Hermannsgrab und dem Chas­
seur im Walde an der patriot. Ausst. zur Feier der Be­
freiung Dresdens teil. Im Sommer 1815 ist er erneut 
in Greifswald und unternimmt die fünfte Rügenreise. Er 
wird am Projekt der Ausgestaltung der Greifswalder Ma­
rienkirche beteiligt. Auf Rügen zeichnet F. die Kreidefel­
sen (Klein Stubbenkammer), worauf er beim Kreidefel­
sen auf Rügen (um 1818) zurückgreifen wird. 1816 ist er 
Mitgl. der Dresdner Akad. mit relativ geringem Gehalt.
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1817 lernt F. Carl Gustav Carus kennen, der, als Ama­
teur, sein Schüler wird und ihn ärztl. betreut. F. liefert 
Entwürfe für die Innenausstattung der Marienkirche in 
Stralsund, die seine Ausb. für den archit. Entwurf zeigen. 
Anfang 1818 heiratet er Caroline Brunner, bis 1824 be­
kommen sie drei Kinder. Im Sommer 1818 unternehmen 
sie ihre Hochzeitsreise zu Verwandten in Neubranden­
burg, Greifswald und Wolgast. Das große Aqu. mit F.s 
Fam.-Mitgl. auf dem Marktplatz von Greifswald entsteht, 
vielleicht F.s einzige später entstandene Vedute. F. zeigt 
seiner Frau Rügen. Im Sept, sind sie wieder in Dresden. 
F. lernt den norweg. Maler Johan Christian Clausen Dahl 
kennen, mit dem ihn eine lebenslange Freundschaft ver­
binden wird. Es entsteht der Wanderer über dem Nebel­
meer, ein Bild, das für die Forsch, den deutlichsten Beleg 
dafür liefert, daß ein Gutteil seiner Bilder als sublim ver­
standen werden muß. Zweifel sind angebracht, bei diesen 
wie bei allen anderen als erhaben gedeuteten Bildern. Der 
„Wanderer“ montiert eine Fülle seiner direkten Naturstu­
dien: Der Felsen, auf dem der Wanderer steht, stammt 
vom Fuße der Kaiserkrone in der Sächs. Schweiz, wie 
eine Zchng von 1813 belegt. Die hochgestaffelten Berg­
schichten zeigen den Gamrich b. Rathen, den Wolfsberg 
b. Krippen, rechts den Zirkelstein, schließl. einen der 
böhm. Kegelberge. Das heißt, F. nutzt zu verseh. Zei­
ten aufgenommene Natur-Mon. und fügt sie, geometr. 
Formen und Gesetzen folgend, einem abstrakten, allein 
bildbedingten Ordnungsgefüge ein. Ungewohnt ist die 
große pathet. Figur beim „Wanderer“, zu rechtfertigen 
scheint sie für den demütigen F. nur, wenn es sich, wie 
man vermutet hat, um einen bereits Verstorbenen handelt, 
dessen Gedenken also angesichts der Allmacht der Natur 
berufen wird. Ähnlich verhält es sich beim ebenfalls zu 
diesem Zeitpunkt entstandenen Kreidefelsen auf Rügen. 
Wieder greift F. auf genaue Naturstudien zurück, instru­
mentalisiert sie jedoch nach abstrakten Gesetzen neu. So 
schneidet das Meer am tiefsten in den Kreidefelsen an 
der Stelle, wo die linke Senkrechte des Goldenen Schnitts 
ihren ästhet. Ort hat. Und obwohl der Kreidefelsen von 
dem mit F. wohlvertrauten Pfarrer und Dichter Gotthard 
Ludwig Theobul Kosegarten (F. hat mehrfach bei ihm in 
Altenkirchen auf Rügen übernachtet) als bes. erhaben be­
sungen wird, konterkariert F. dies, indem er den auf die 
Knie gegangenen Reisenden, wohl F. selbst, ängstl. über 
den Rand des Felsens schauen läßt. Links ist vermutl. F.s 
Frau, rechts der Bruder in alt-dt. Tracht dargestellt, die zu 
tragen an der Dresdner Akad. seit dem E. der Freiheits­
kriege verboten war und die F. ständig dennoch weiterhin 
in seinen Bildern zeigt. So kombiniert er in diesem Bild 
zwei Blickerfahrungen: die ängstl. in die Tiefe und die 
in der Ferne zur Ruhe kommende durch den Bruder. Da­
mit ist nicht Pathos, sondern Reflexion der Sichtweisen 
thematisiert. In den Jahren nach den Freiheitskriegen hat 
F. sich noch einmal festigen können. Er fertigt Studien 
von Figuren in alt-dt. Tracht auf Pauspapier zur direkten 
Übertragung ins Gemälde. Viel spricht dafür, daß sie, bei 
F.s Unsicherheit im Figürlichen, unter Benutzung opt. 
Hilfsmittel entstanden. Ferner entsteht eine Reihe klei­
ner See- und Schiffsbilder, bei denen er seine abstrakten 
Strukturierungsprinzipien noch einmal zuspitzt. Bei der 
Frau am Meer z.B. fällt die Horizontlinie mit der un­
teren Waagerechten des Goldenen Schnittes zusammen, 
der Felsen von Kap Arkona auf Rügen markiert genau die 
halbe Bildbreite, und die wie an einer Perlenkette gezo­
genen Segelschiffe bilden mit ihren Mastspitzen eine auf­
steigende, mit den Schiffsrümpfen eine absteigende Hy­
perbel. So winzig die Bilder sind, etwa 20 x 30 cm, durch 
die prävalente Bildordnung haben sie einen großen Atem. 
Radikal auch die Ausschnitthaftigkeit von Auf dem Seg­
ler, ebenfalls um 1818. Dem Fragmentarischen der nahen 
Wirklichkeit wird die Horizontvision der Kathedralbau- 
ten, als handele es sich um ein schwebendes himml. Jeru­
salem, als Zukunftsvision gegenübergestellt. Das sich an 
den Händen haltende Paar, mit Sicherheit F. und seine 
Frau, ist in ein absolutes Ordnungsgerüst gebracht: ih­
rer beiden Augenhöhe ist durch die untere Senkrechte 
des Goldenen Schnittes markiert, exakt in der Mitte zw. 
ihren Köpfen verläuft die linke Senkrechte dieses ästhet. 
befriedigenden Teilungssystems. So ist die Bindung der 
beiden auf ewig gestiftet. 1819 malt F. eine der Iko­
nen der dt. Romantik Zwei Männer in Betrachtung des 
Mondes, auch hier ist die Bildordnung absolut, es ist ein 
Freundschafts-, ein Sehnsuchts-, ein Hoffnungsbild, das 
polit. oder relig. und zuletzt als sinnoffen im Sinne ro- 
mant. Lit.-Theorie gedeutet wurde. Damit ist ein zentra­
les Problem der F.-Forsch. markiert. Gibt es Kriterien 
für eine objektiv nachvollziehbare Sinnlektüre? Offenbar 
gibt es nur im Detail studierte Naturpartikel, die einer 
ästhet. Ordnung integriert werden. Deren Nachvollzug 
durch den Betrachter eröffnet Reflexionsräume, die Ord­
nung bestimmt nicht definitive Sinnsetzung. Die Rich­
tung, in der die Bedeutung zu suchen ist, wird angege­
ben, nicht das Ziel. 1820 wird F. von Peter von Cornelius 
besucht, der die Zwei Männer in Betrachtung des Mon­
des auf der Staffelei sieht und indirekt in seinem Bericht 
von diesem Besuch das Zeichenproblem F.scher Sinnset­
zung bestätigt. F. zieht in diesem Jahr mit seiner größer 
gewordenen Fam. in eine nahe gelegene größere Woh­
nung, An der Elbe 33. Sein kahles Atelier, in dem ihn 
nichts vom Prozeß der Bildschöpfung ablenken soll, rich­
tet er bis in die Klappläden der Fenster zur Erzeugung 
des indirekten Malerlichtes wieder so ein wie zuvor. Das 
Prinzip seiner Bildproduktion bleibt bis zum Schluß er­
halten. Im Dez. erhält er Besuch vom Großfürsten Ni­
kolaus von Rußland, des späteren Zaren Nikolaus I„ der 
durch seinen Agenten Zukovskij Bilder von F. ankaufen 
läßt. Vasilij Andreevic Zukovskij lernt bei F. Zeichnen, 
offenbar v.a. auch die Verwendung opt. Hilfsmittel. Über 
Zukovskij wird der Zarenhof später F.s verarmte Fam. 
unterstützen. 1822 entsteht das Bilderpaar Der einsame 
Baum und Der Mondaufgang am Meer, eine Morgen- 
und eine Abendszene, bei der das Abendlicht im Scheitel 
der sich tiefenräuml. entfaltenden Himmelshyperbel den 
aufgehenden Mond zeigt. Zwei Frauen am Ufer und ein 
älterer Mann auf großen rundgewaschenen Felsbrocken 
Rügens erwarten die Ankunft zweier großer visionärer
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Segelschiffe, von denen das vordere sein Segel ins In­
nere der Himmelshyperbel streckt, in dem sich - in glei­
chem Abstand vom Mond - auch die Köpfe der beiden 
Frauen befinden. Derartige Konstruktionen, die dem Bild 
einen fortdauernden Schwebecharakter verleihen und dar­
auf zielen, über das bloße Abbild hinauszuweisen, zeich­
nen viele Bilder im Spätwerk F.s aus. Ein unmerklicher 
Sog bei völliger reflexiver Stille eröffnet den Betrach­
tern Denk- und Fühlräume. 1823 kehrt Dahl mit einer 
Fülle von Ölskizzen aus Italien zurück und zieht ins Haus 
F.s An der Elbe 33 ein. Sie stellen mehrfach zusammen 
aus, bekommen gemeinsame Aufträge. Für kurze Zeit 
läßt sich F. 1824 dazu verleiten, selbst Naturölskizzen 
zu malen, doch nimmt er bald wieder davon Abstand, 
weil er in ihnen aufgrund der mangelnden künstler. Ord­
nungsvorgabe keine vollgültigen Kunstwerke sieht. Carl 
Blechen, auf dem Weg nach Italien, besucht Dahl und F. 
und wird stark von Dahls Ölskizzen beeinflußt. 1824 zum 
außerordentl. Prof, an der Dresdner KA berufen, wird er 
allerdings dann nicht Nachfolger des verstorbenen Land­
schaftsmalers Johann Christian Klengel; offenbar gibt es 
nach wie vor Vorbehalte wegen F.s polit. Position, da 
er von seinem Bekenntnis für die Ideale der Freiheits­
kriege nicht läßt. 1823/24 entsteht Das Eismeer, oft ver­
wechselt mit dem verschollenen Bild der Gescheiterten 
Hoffnung, das der Kunstförderer und -theoretiker Johann 
Gottlob von Quandt in Auftrag gegeben hatte, eben der 
Quandt, für den F. später ausführl. Gem.-Beschr. verfas­
sen wird. Er wollte offenbar ein nordisch-erhabenes Bild 
von F. und es einem als schön verstandenen ital. Bild 
von Johann Martin von Rohden gegenüberstellen. Von 
daher hat man immer auch Das Eismeer als Verkörpe­
rung des Erhabenen verstanden, was angesichts der kälte­
starrenden, sich auftürmenden, übermächtigen Eisblöcke 
richtig ist, doch opt. Brüche zw. Vordergrundebene und 
eigentl. Auftürmung verweigern die ungebrochene An­
eignung des Bildes; es vermitteln allein wieder ästhet. 
Hilfen: Die Spitze des gewaltigen Eiszackengebildes mar­
kiert die linke Senkrechte des Goldenen Schnittes, doch 
das Verhältnis von Gegenstand und Bildordnung bleibt 
widerständig, eine Aufhebung und damit ästhet. Erhe­
bung über den Gegenstand wird verweigert. Das beläßt 
das „Eismeer“ in seiner Unnahbarkeit. 1824/25 erkrankt 
F. wiederholt und für längere Zeit. Im Sommer 1826 
von der Akad. beurlaubt, begibt er sich zur Erholung 
auf die siebte Rügenreise. In der Folgezeit verschlechtert 
sich sein Gesundheitszustand zusehends, zu einer erneu­
ten Kur fährt er 1828 nach Teplitz in Böhmen, ein weite­
rer Kuraufenthalt in Teplitz folgt 1835, ermöglicht durch 
Ankäufe des russ. Zaren. In diesem Jahr erleidet F. einen 
Schlaganfall mit teilweiser Lähmung der rechten Hand. 
Die Zchngn, die er in Teplitz anfertigt, zeigen einen unsi­
cheren Strich. 1836 verschlimmert sich die Krankheit, er 
erholt sich bis zum Tod nicht mehr. - In den letzten Jah­
ren stellt F. verstärkt auch außerhalb von Dresden aus: 
1826 und ’31 im KV Hamburg, 1829 im KV Bremen, 
1833 und '37 in Königsberg. Auf den Dresdner Akad.- 
Ausst. stellt er vermehrt auch ältere Bilder aus. Dennoch 
gelingen im Spätwerk noch höchst ungewöhnl. Werke. 
Neben den kleinen von Dahl angeregten Ölskizzen malt 
F. 1824 große repräsentative Hochgebirgs-Lsch.: 1824 
das 1945 vernichtete sog. Hochgebirge, das schon im 
Jahr der Entstehung von Georg Andreas Reimer gekauft 
wird. Wie auch der folgende berühmtere Watzmann von 
1824/25 basiert das eigtl. Bergmassiv in Mittel- und Hin­
tergrund dieses Gern, ungewöhnlicherweise auf Zchngn 
befreundeter Künstler, das Hochgebirge auf einer 1821 
datierten Zeichnung von Carus, der Watzmann auf einer 
aquarellierten, 1820 dat. Zchng seines früh verstorbenen 
Lieblingsschülers August Heinrich, den wir auch als F.s 
Begleiter auf Zwei Männer in Betrachtung des Mondes 
vermuten dürfen. Beide Male komponiert F. einen radikal 
von den örtl. Gegebenheiten abweichenden Vordergrund 
hinzu. Den Bildern haftet etwas Ostentatives, gar Kaltes 
an, was nicht nur am Gegenstand liegt. Offenbar ver­
folgen beide Bilder eine programmat. Absicht: Sie sind 
gegen die Lsch.-Auffassung des Deutschrömers Joseph 
Anton Koch gerichtet, der in seinen Alpenbildern, z.B. 
im berühmten „Schmadribachfall“, in atmosphär. Klar­
heit die Dinge übereinander staffelt, zudem der Lsch. 
im Vordergrund belebte Staffage und motiv. Vielfältig­
keit beigesellt, somit „varietas“ um jeden Preis sucht. F. 
dagegen kehrt die Kahlheit und gänzliche Verlassenheit, 
die Unnahbarkeit des Gebirges hervor und macht es damit 
einerseits zum Ausdruck urtümlicher, die geolog. Struk­
tur betonender Natur, andererseits zu einer Metapher für 
Todeskälte. Kein Mensch verliert sich in diesen drohen­
den oder kalt klaren Bereich. Schwer zu dat. sind F.s 
späte Jahreszeitenzyklen in Sepia. Der Hamburger Zy­
klus dürfte 1826 zu dat. sein, F. greift, wie so oft, auf 
alte Entwürfe, hier wohl auf den Zyklus von 1803, zurück 
und spinnt sie weiter. In dieser Folge verschränkt er Na­
turzyklisches und Eschatologisches und läßt es zugleich 
eine Metapher der Weltentstehung, der Schöpfung sein. 
F.s Gemüt scheint sich im Alter zusehends zu verfin­
stern, mehr noch als zuvor kreisen seine Themen um 
Tod, die Auferstehungshoffnung scheint ferner. Direkt 
greifbar ist sie noch beim Kirchhof, der in die zweite 
Hälfte der 20er Jahre zu datieren ist. Zwar versperren 
Mauer und Tor den Zugang zum Kirchhof, doch durch 
die Ritzen des Lattentores und um den Mauerkranz glänzt 
das Abendlicht, und die Kirchturmspitze mit der golde­
nen Kugel strebt in den blauen Himmel. Eine hochkom­
plexe formalästhet. Strukturierung erhebt den scheinbar 
simplen und unattraktiven Gegenstand gegen seine Er­
scheinung zum Hoffnungsträger. Gelegenti. gibt es auch 
noch in den 30er Jahren Ausnahmen von der düsteren 
Melancholie, die v.a. extrem dunkle, kaum zu durchdrin­
gende nächtl. Meerbilder hervorbringt, bei denen Leben 
und Hoffnung schier erstickt scheinen, wie im Ham­
burger Meeresufer im Mondschein von 1836, das noch 
dazu die für F. gewaltigen Ausmaße von 1,34 m x 1,69 
m besitzt. Hier helfen auch die Mondscheinspiegelun­
gen auf dem Wasser kaum noch. Anders dagegen das 
kleine Abendstern-BM im Frankfurter Goethe-Mus., zw. 
1830 und '35 zu datieren. Mutter, Tochter und voraus­
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laufender Sohn erblicken hinter einem schon überschat­
teten Sturzacker das im Abendlicht liegende Dresden mit 
seinen noch fernen Kirchtürmen, darunter die Frauenkir­
che, aber ohne Laterne. Genau an diesem Punkt jedoch 
schneiden sich die Hauptlinien des Goldenen Schnittes, 
die untere Waagerechte und die rechte Senkrechte. Nach 
kath. Überzeugung materialisiert sich für den Gläubigen 
über die Laterne das in den Kirchenraum dringende göttl. 
Licht, Gottes Anwesenheit wird anschaulich. Für den Pro­
testant. F. dagegen gibt es keine derartige Vermittlungs­
form, nur angesichts der Natur selbst scheint göttl. Hoff­
nung auf, als eine Hoffnung auf ein Leben nach dem 
Tod. Zwei absolute Höhepunkte kennzeichnen Friedrichs 
Spätwerk: Das große Gehege (Ostragehege; um 1832) 
und die sehr persönl. Lebensstufen (um 1834/35). Die 
kuhäugige Konvexwölbung des Großen Geheges, die auf 
die leichte Wolkenwölbung des Himmels antwortet, mag 
durch eine Linse gesehen sein, doch kann sie die auf 
Dauer gestellte Schwebeerfahrung vor dem Bild weder 
erklären noch aufheben. Die Lebensalter, auf denen wohl 
der altersschwache F. in Rückenfigur über vier Fam.- 
Mitgl., darunter offensichtl. sein jüngstes Kind Gustav 
Adolph mit der schwed. Fahne, auf das Meer schaut, 
auf dem sich fünf Schiffe dem Ufer nähern; man mag 
sie auf die Fünfzahl der Fam. beziehen und in ihnen 
Verkörperungen der Lebensreise sehen. Wie beim Großen 
Gehege ist der unterschiedl. stark goldgelb überströmte 
Himmel der wirkl. Träger des Ausdrucks und damit des 
eigtl. Sinns. In der ersten Hälfte der 30er Jahre hat F. 
eine Reihe von Transparentbildern gemalt, 1830 wohl 
angeregt durch Zukovskij und gefertigt v.a. für den russ. 
Thronfolger Alexander. Selbst wenn die Transparente ei­
ner Spieler. Mode entstammen, so sind sie doch in ihrer 
Licht-Schatten-Konfrontation Reflexionsgegenstände für 
Werden und Vergehen. Im übrigen sollte man das bis 
heute dem F.-Schüler Ernst Ferdinand Oehme zugeschr. 
und um 1832 zu datierende Transparent mit der Ruine Oy­
bin bei Mondschein (Halle, Staatl. Gal. Moritzburg) wie­
der an F. zurückgeben - es weist alle Strukturmerkmale 
in der abstrakt-kompositor. Anlage auf, die so gut wie alle 
Bilder F.s seit den Fenstersepien von 1805/06 und dem 
Sommerbild von 1807, einem der ersten Öl-Gem., aus­
zeichnen. Zw. 1829 und 1831 hat F. im Auftrage von Jo­
hann Gottlob von Quandt ausführl. Ausst.-Besprechungen 
vorgenommen, die als Handschrift im Dresdner Kpst.- 
Kab. erh. sind (krit. Ed. 1999). Sie stellen neben frühen 
Bemerkungen zum Tetschener Altar und zum Mönch am 
Meer und der Abtei im Eichwald F.s expliziteste kunst- 
theoret. Äußerungen dar. Sie sind deutlich antiklass., anti- 
ital. und v.a. gegen Joseph Anton Koch und die Nazarener 
gerichtet, m WV siehe Börsch-Supan/Jähnig, 1973. 
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